



na mañana hace algún tiempo  
conversé por primera vez con el  
maestro Fernando Alonso sin ninguna  
antesala en el vestíbulo de la Escuela  
Nacional de Ballet. Sentía la necesidad  
de conocerle y consultarle aspectos re- 
lacionados con su vida como precursor  
del ballet clásico en Cuba y su relación  
de trabajo y amistad con el compositor  
Harold Gramatges para la investigación  
realizada por aquella etapa para la pre- 
paración de la biografía de Gramatges.  
En uno de los capítulos está la relación  
que el compositor tenía de amistad  
y colaboración con Alicia, Alberto y  
Fernando. Por ello, abordar diferentes  
tópicos con Fernando era más que  
un privilegio, una fuente obligada de  
consulta.  
Por varias razones se fue postergan- 
do el encuentro, y en ese momento el  
diálogo se hizo muy rápido y le co- 
menté sobre un pedido que él le hizo  
a Harold en agosto de 1945 desde  
Nueva York para que le compusiera la  
música de un ballet que acababan de  
escribir. Su interés por conocer sobre  
el tema, es decir 60 años después del  
proyecto de un ballet que no se realizó,  
conllevó a un aumento de su curiosidad  
 
y pasaba a ser un hecho histórico. En  
otro momento Fernando me comentó  
que debíamos reunirnos y le pedí su  
teléfono. Finalmente, lo llamé para  
coordinar esa futura entrevista. 
La estrecha conexión con Harold y  
los Alonso me tomó meses para estu- 
diar los ballets donde el compositor  
trabajó la música, así como para rea- 
lizar consultas en archivos y efectuar  
encuentros con el personal especiali- 
zado. Todos dieron los frutos más o  
menos esperados en la investigación:  
nadie hasta ese momento recordaba el  
hecho y, por supuesto, era imposible  
que estuviera registrado en la carrera de  
Fernando Alonso como creador y baila- 
rín, solo era un eslabón perdido en esta  
historia que queremos dejar plasmada  
en el presente trabajo para la Revista. 
Fernando Alonso forma parte im- 
portante de los cimientos de la Escuela  
Cubana de Ballet. Sus méritos y condi- 
ciones artísticas como soñador de que  
sí era posible la existencia de una com- 
pañía de ballet, criollísima y cubana,  
hicieron que el tiempo le diera la razón  
y lo premiara por ello. 
Fernando Alonso, un hombre que  
en Cuba puso a bailar al propio  
tiempo 
Su primer gesto de danzar lo realizó  
a las cinco y 20 de la tarde del 27 de  
diciembre de 1914, en la barriada del  
Vedado, La Habana. Fue el primer hijo  
del matrimonio formado por Matías  
Alonso Reverón y Laura Rayneri Pie- 
dra. Creció en uno de los más amorosos  
hogares, con una madre amantísima,  
dentro de los más refinados gustos  
artísticos. Fernando reconoce que  
asimismo la  mezcla  de su árbol  
genealógico con su abuelo materno 
 
 










“La danza es  
mi propia vida” 








Eugenio Rayneri Sorrentino, de origen  
italiano, el ser descendiente de una  
familia austriaca, el tener un abuelo  
paterno director de orquesta, y el sabor  
del movimiento del Caribe incidieron  
en su gusto artístico.  
Una excelente pianista fue Lau- 
ra, discípula del maestro Hubert de  
Blanck, y aunque el medio familiar fue  
el mejor aliado en la formación artística  
e intelectual tanto de Fernando como de  
su hermano Alberto, sin lugar a dudas  
ella contribuyó en mucho. En su hogar,  
durante los primeros años de su creci- 
miento humano, tuvo una niñez feliz.  
Las melodías que brotaban del piano  
de Laura fueron las primeras notas que  
el niño pudo acariciar en su más tierno  
espacio; la música clásica que ella in- 
terpretaba con excelencia inﬂuenció en  
el futuro de quien haría historia. 
Su formación académica, en primer  
término se la debe a su abuelo Eugenio,  
el cual lo adentró en el mundo de las  
primeras letras. Este hombre, en cuya  
casa poseía una buena y copiosa biblio- 
teca y existía el más alto respeto por  
cada objeto, ayudó a forjar el carácter  
de Fernando. Su primera escuela fue  
la católica de los Hermanos La Salle,  
en donde cursó la enseñanza primaria;  
allí realizó la práctica de diferentes de- 
portes comenzando así la preparación  
física que cultivó con toda seriedad: el  
movimiento de su cuerpo. Se inicia en  
el mundo de los sonidos cuando en la  
casa de los Alonso-Rayneri junto a su  
hermano Alberto recibe clases de vio- 
lín de los maestros Joe Vals y Dimitri  
Vladescu. 
Los estudios de bachillerato los  
realizó en el Spring Hill College, de  
Mobile, Alabama, en el sur de los Es- 
tados Unidos, pues la difícil situación  
 
política de esos años en Cuba propicia  
que los padres tomaran la decisión de  
su traslado al norte. En 1932 regresa al  
país de vacaciones con los estudios ven- 
cidos en esa enseñanza, si bien durante  
ese tiempo no había perdido su vínculo  
con la Sociedad Pro-Arte Musical.  
Termina después la etapa de estudiante  
universitario y se gradúa en Ciencias  
Comerciales y ejerciendo esta profesión  
inicia su vida laboral en las oﬁcinas de  
M. Golodetz and Company, dedicadas  
al mundo azucarero, y poco tiempo más  
tarde trabaja en la oﬁcina Panamericana  
del Ministerio de Estado. 
Corre el año 1934 y ocurre un  
acontecimiento en la familia: asume la  
presidencia de Pro-Arte su madre Lau- 
ra Rayneri, hasta entonces miembro de  
la directiva y pianista acompañante de  
diferentes personalidades que visitaban  
la entidad cultural. Esta situación es  
fundamental para la fundación de la  
Escuela de Ballet de este patronato, ya  
que le dará más fuerza durante los 14  
años de su mandato. 
La Sociedad Pro-Arte Musical de  
La Habana se funda en 1918. Tiene  
una importancia vital para la cultura  
cubana a pesar de estar dirigida por  
mujeres de la alta burguesía cubana.  
Esos 40 años de intensa labor cultural  
permitió su desarrollo a un grupo de  
personas, aunque es bueno destacar que  
este tipo de sociedades eran manejadas  
con propósitos ajenos a los que hoy  
día conocemos, pues si bien tienen el  
reconocimiento de iniciar el difícil  
camino de educar el buen gusto por el  
arte, no es menos cierto que cuando  
estudiamos sus críticas y los textos de  
los programas de mano en su mayoría  
eran elogios, ya que casi siempre eran  
escritos por los propios organizadores, 
 
 













quienes muchas veces firmaban con  
seudónimos. Algunas son extrema- 
damente buenas para ser reales, pero  
ese no es el caso que nos ocupa. Debe  
destacarse además que esta sociedad  
construyó el teatro Auditorium, hoy día  
Amadeo Roldán.  
Esta institución es el lugar donde el  
joven Fernando comienza su formación  
artística organizada y fue testigo del  
movimiento y desarrollo que entonces  
se gestaba en la institución. 
La Sociedad Pro-Arte Musical ve  
ingresar en ella al joven Fernando en el  
curso 1935-1936, en cuya matrícula de  
126 alumnos el único varón es su her- 
mano Alberto, y más tarde lo secundan  
Fernando, Eduardo Casado, Antonio  
Martínez del Hoyo, hermano de Alicia,  
Enrique Armand y Jorge Companioni.  
La entrega y el deseo de este grupo  
por el desarrollo del ballet en Cuba le  
permitieron posteriormente el éxito,  
en particular el de Alicia, Alberto y  
Fernando. De este momento fundacio- 
nal y el contacto y aﬁnidades, aparece  
una atracción de Fernando por Alicia,  
la joven que a sus 15 años cautivó al  
público en la interpretación del solo del  
ballet El pájaro azul. Cada instante de  
los jóvenes en sus contactos diarios y  
la pasión por la danza se hizo tan fuerte  
que concluyó en amor. 
Debe tenerse en cuenta que para Fer- 
nando Alonso incursionar en el arte del  
ballet fue muy difícil, pues comenzó  
muy tarde, aunque eso no le impidió  
su desarrollo y dominio de la técnica, a  
lo cual le ayudó mucho su preparación  
física y sobre todo la constancia y el  
amor propio, que le permiten vencer  
cualquier limitación. 
Se ha ﬁjado su debut en 1936, como  
bailarín en el ballet Claro de luna, si  
 
bien se ha señalado también en su par- 
ticipación en Los esclavos el 22 de julio  
de 1935, y por ello está por precisar  
con exactitud la aparición inicial en el  
escenario de Fernando Alonso. Es im- 
portante señalar que Alicia y Fernando  
bailan por primera vez, y la crítica fue  
favorable para ambos, cuando culmina- 
ba el curso 1935-1936 de la Escuela de  
Ballet de la Sociedad Pro-Arte Musical  
de La Habana. Solo en esa ocasión él  
participó bailando allí. 
El ambiente danzario en Cuba no era  
el mejor y entonces Fernando decide  
marchar a los Estados Unidos. En 1937  
se encuentra nuevamente en ese país,  
en la bulliciosa ciudad de Nueva York,  
la cual lo acoge. 
No será fácil desarrollar su carrera  
artística y por tanto debe trabajar para  
su manutención como taquígrafo, meca- 
nógrafo y traductor de inglés-español en  
The Powers X Rays Products, y en sus  
ratos libres estudia el mundo del ballet.  
Cuando su economía es desahogada le  
pide a Alicia Alonso que se le una. Allí  
contraen matrimonio y un nuevo ama- 
necer le depara la vida a la pareja que  
desea conquistar esa ciudad y su ballet. 
Ya en 1937 era integrante en la ciu- 
dad de Nueva York del Mordkin Ballet,  
fundado por Misal Mordkin, bailarín  
y profesor ruso radicado allí, quien es  
un personaje destacado en esa mani- 
festación artística que contribuyó a la  
fundación de la incipiente escuela esta- 
dounidense de ballet. En esta compañía  
la constancia y el deseo de desarrollar- 
se como bailarín de Fernando se ven  
premiados en lo que serían sus inicios  
en el camino del éxito.  
En Broadway y sus comedias mu- 
sicales también dejó su impronta en  
1938; meses después forma parte 
 
 













del American Ballet Caravan de Ba- 
lanchine. No se detiene y logra en  
1940 estar en la plantilla del Ballet  
Theatre de Nueva York, compañía de  
referencia en el movimiento danzario  
contemporáneo del siglo XX y que jugó  
un importante papel en la formación  
artística de Fernando, pues durante su  
estancia en él realizó diferentes giras  
por ese país. 
Durante la estancia en los Estados  
Unidos, su horizonte se fortalece  
con los vínculos personales con di- 
versos grupos y personajes de la  
danza como fueron el Original Ballet  
Ruso, la School of American Ballet,  
Alexandra Fedorova, Mijail Fokine,  
George Balanchine, Pier Vladimirov,  
Leonide Massine, Anthony Tudor,  
Anton Dolin… En este ambiente, el  
joven Fernando alimentó sus ansias de  
superarse y desarrollar su estética como  
bailarín y coreógrafo. 
Tanto la Sociedad Pro-Arte Musical  
de La Habana como su trabajo en Nue- 
va York fueron el punto de partida, el  
motor para impulsar y hallar ﬁnalmente  
su excelencia artística. Asimismo, el ir  
y venir desde esa ciudad a La Habana  
hacen que su meta para lograr el éxito  
personal pasase a un segundo plano: es  
la hora de desarrollar en Cuba una es- 
cuela de ballet que tendría ascendencia  
de las instituciones mencionadas. 
Junto a su joven esposa y bailarina  
Alicia Alonso, redobla los esfuerzos  
en enriquecer a Cuba con lo último en  
partituras que puedan ser utilizadas en  
sus coreografías, así como en coordinar  
la presencia de bailarines, coreógrafos  
y la realización de festivales. Todo ello  
va labrando el camino para confor- 
mar una compañía oficial de ballet  
cubano. 
 
Su primer intento se registra en 1942  
cuando se reúne un grupo de artistas y  
crean la agrupación La Silva, medio  
que le permite implementar otra manera  
de expresión teatral y encontrarse a sí  
mismo en sus proyectos coreográﬁcos.  
Los años hacen que vaya acumulando  
y madurando su ﬁnal propósito y es  
entonces que en 1948 nace en Cuba  
el Ballet Alicia Alonso, con carácter  
profesional. Es importante reconocer el  
valioso aporte de su hermano Alberto  
(1917-2008) y de su esposa, quienes  
en esos momentos eran ampliamente  
reconocidos en el arte del ballet.  
Fernando en 1956 deja de bailar y a  
partir de entonces se dedicará por ente- 
ro a una de las facetas más difícil, la de  
enseñar los conocimientos adquiridos,  
que son muy abundantes. En la actua- 
lidad, muchas son las generaciones de  
bailarines cubanos y extranjeros que se  
han beneﬁciado con su magisterio. 
Un proyecto de ballet 
Durante la temporada 1944-1945  
en Nueva York los jóvenes Alicia y  
Fernando participan en funciones  
del Ballet Theatre. Sus inquietudes  
las transmiten al escribir a un amigo  
compositor de la isla, al también joven  
Harold Gramatges, y le piden que rea- 
lice la música de un proyecto de ballet.  
La misiva dice así: 
Agosto 22, 1945 
Querido Harold: 
No sé como andará el concurso,  
pero ya sabes que estamos apostando  
fuerte por ti Alicia y yo. Ahora derecho  
al punto que son las cinco de la ma- 
ñana y me estoy muriendo de sueño.  
Se nos ha ocurrido hacer un ballet. La  
historia es como sigue: 
 
 











































1ra Escena Aparece el campo criollo  
al abrirse la cortina con un bohío y el  
consabido palmar en la lejanía. 
La acción se desarrolla durante la  
esclavitud. 
Comienza con una melodía sobre  
algún tema cubano cambiando luego a  
la segunda o tercera frase para un rit- 
mo de conga lucumí muy marcado con  
tambores. Es el baile de los cortadores  
de caña. Entre esos esclavos cortadores  
de caña está él. Están distribuidos en  
líneas de a tres en fondo y se mueven  
en la misma dirección, entre ellos cru- 
zan los esclavos recogiendo caña. Ella  
le seca el sudor a él cuando aparece el  
mayoral con su látigo, al verlo que no  
trabaja lo ﬂagela hasta que cae grave- 
mente herido, pero antes de irse se ﬁja  
en la hermosa esclava. Durante esta  
escena tiene que aparecer el tema de él  
 
y ella, de amor, corto. Como es natural  
el mayoral es un cambio brusco, que  
la interrumpe. Terminando contodos  
cortando caña mientras las mujeres se  
llevan al herido. 
De noche 
2da Escena Aparece un bohío en  
donde se ve al esclavo herido en la  
cama y ella a su vera.Los demás escla- 
vos dormitan afuera con la vieja bruja  
entre ellos. Esta es la parte más lírica  
de la obra, el amor de los dos no debe  
durar arriba de 3 minutos. Es seguido  
por el baile de la bruja implorando su  
curación, bailando ella de cara al pú- 
blico y los demás esclavos de espalda  
hacen una especie de acompañamiento.  
Toda esta parte muy rítmica llegando  
a un clímax casi frenético por parte de  
la bruja para ser interrumpido por la  
entrada de dos criados del mayoral que  
vienen a buscar a la esclava. Se puede 
 
 













hacer el tema del mayoral. Termina  
la escena con el herido desesperado  
queriéndose levantar. 
3ra Escena En una playa, aparece  
el esclavo buscándola, se la encuentra  
muerta y cae de rodillas suplicándole  
al dios de la guerra lucumí “Changó”  
(creo que se llama el individuo) que le  
ayude a vengarse. Aparece Changó en  
una roca y baila una danza guerrera a  
la que se une él, cuando termina siente  
la llegada del mayoral y se esconde  
entre las rocas, a su debido tiempo se  
le tira el esclavo y lo mata (durante la  
lucha, no sé si hacer entrar a los ne- 
gros o si terminar solamente con unas  
frases musicales del tema de Changó  
el cual aparece victorioso en la roca  
mientras amanece)  
Todo esto como tú comprenderás  
tiene mucho sabor cubano. No debe  
de pasar de 30 minutos. Los bailes del  
conjunto son muy poco movidos en lo  
que se reﬁere a distancias, y su fuerza  
radica en su vigor rítmico. 
Desde luego hay momentos en que  
la teatralidad no permite ajustarse a un  
baile folklórico sin estilizarlo y hacerlo  
más efectivo escénicamente, y por últi- 
mo está la escena de amor de ellos que  
tiene casi perder todo sabor de conga. 
Las partes de mímicas serían movi- 
das, bailadas bajo las mismas reglas  
del clásico. Se me olvidó poner el  
baile de ella suplicándole a la bruja  
que rece por él en el segundo cuadro.  
En él le doy el chance de lucir sus  
habilidades.  
Se me olvidaba decirte que quisiéra- 
mos que tú hicieras la música. Allende  
le va a llevar a mi madre una copia de  
su libreto original para entregártelo.  
Si diﬁeres en algo de este cambiaremos 
aquel. 
 
Si te embullas (suplicamos que sí)  
convendría que te pusieras de acuerdo  
con Allende un día para que vieras en  
los manantiales de la Cotorra a los  
negros bailando el corte de caña y dos  
o tres cosas que son sumamente inte- 
resantísimas y que te ayudarían […]  
sobre todo con respeto al ritmo que  
tienen en tambores y sus cambios. 
Mañana tengo que ver a Hurok  
a hablarle del proyecto a ver qué le  
parece. 
¿Cómo lo encuentras tú? 
Cuando me contestes pídele la di- 
rección a la vieja pues el 10 de sept. ya  
estamos en New York. 
“By the way” allí vimos (en New  
York) a los Hernández, Ivette está de  
lo más aplatanada. 
Oí que Albert C. L. está ya en New  
York. 
Un abrazo  
Fernando 
Es interesantísimo que sólo quedó el  
deseo, pero hoy día este documento es  
de interés para que los estudiosos del  
mundo del ballet y la obra de Fernando  
y Alicia puedan valorar su argumento  
y formas de plantearse el desarrollo de  
cada escena, los detalles y pormenores  
de Fernando y su manejo de los ritmos,  
así como la duración de la música  
para que el compositor desarrollara la  
partitura. 
Después de conocer esta misiva y  
darle todas las posibles lecturas con  
el propio Harold Gramatges y las con- 
sultas con los especialistas del Ballet  
Nacional de Cuba, acudimos a Fernan- 
do Alonso, quien nos invitó una tarde  
a su residencia. La entrevista está se- 
ñalada para las tres de la tarde, a dicha  
hora yo tocaba a su puerta y el mismo 
 
 













maestro me da la bienvenida. Con la  
humildad a ﬂor de piel me dice: “Es us- 
ted puntual, adelante está en su casa”.  
Comenzamos el diálogo hablando de la  
familia, la vida, la gente… y desde los  
primeros minutos me sentí como si lo  
conociera de siempre.  
Aquí les doy a conocer solo una  
parte de la transcripción de dicha en- 
trevista: 
Maestro Fernando Alonso, ¿desde  
cuándo surgió la amistad y vínculos  
artísticos con el compositor Harold  
Gramatges? 
Imagínese usted, desde antes de la  
Sociedad Cultural Nuestro Tiempo. Él  
nos ayudó muchísimo en unas obras  
que nosotros tratábamos de hacer en un  
grupo que se llamó La Silva, y le pedi- 
mos consejos; le solicitamos que nos  
diera clase de música, aunque mi madre  
era pianista, y ella nos enseñó a mi her- 
mano y a mí, pero el que de verdad se  
dedicó a ver cómo nosotros metíamos  
eso dentro de la danza profundamente  
fue Harold Gramatges, nos dio solfeo,  
el cual es fundamental para el bailarín. 
Harold me ha comentado que uste- 
des eran muy aplicados y aventajados  
en las clases. 
Bueno, mi hermano Alberto más  
que yo. Yo sentía el solfeo, imagínese,  
desde que nacimos mi madre tocaba  
el piano para dormirnos, si ella no to- 
caba el piano, formábamos tremendo  
berrinche. 
Fernando, Harold y ustedes coinci- 
dieron en la ciudad de Nueva York en  
la temporada 1948-1949 y el otro día  
le comenté sobre el pedido que usted le  
hizo solicitándole que le compusiera la  
música para un ballet en proyecto. 
Sí, él nos ayudaba muchísimo en la  
solicitud de las músicas. Figúrese, Ha- 
 
rold conocía eso profundamente, es un  
estupendo músico, yo lo admiro como  
persona, porque es un caballero, una  
persona encantadora, y como artista…  
por favor. 
¿Los encuentros entre ustedes por  
aquellos años en qué consistían? 
Después de los ensayos, nos íbamos  
a la playa a descargar un poquitico,  
cosa que lamento ahora porque el  
sol me hace un terrible daño y debo  
cuidarme de no coger más sol, con- 
versábamos muchísimos, pero siempre  
todo redondeaba en temas del arte en  
sentido general, era una manía. 
¿Por qué ustedes tenían tanta aﬁni- 
dad con Harold como para enviarle sus  
proyectos de algún ballet? 
Muy sencillo, porque era una  
persona que queríamos mucho y lo co- 
nocíamos muy profundamente. Él nos  
había enseñado a deletrear todo eso del  
solfeo y la teoría de la música, natural- 
mente, inclusive inconscientemente,  
uno va hacia el maestro que te ha im- 
partido esa materia inicial. Su opinión  
era muy amplia sobre cosas modernas  
y antiguas de la época barroca. En ﬁn,  
toda la música que nos hacía falta para  
ciertos ballets y que nos interesaba, él  
nos indicaba cuál era mejor. 
Por ejemplo, en el ballet Ícaro cómo  
surge la idea de encomendarle la mú- 
sica para este ballet. 
Ícaro fue un ballet que se montó para  
el Ballet Ruso de Montecarlo y tuvo  
mucho éxito. En esa compañía estaban  
mi hermano y su mujer. Ese ballet nos  
gustaba y nos daba una idea de que se  
podía lograr muy bien y se nos ocurrió  
montarlo para Cuba, para que el pueblo  
lo viera y disfrutara y traerle el arte de la  
danza, pues nosotros habíamos pasado  
muchas diﬁcultades para poder bailar...
 
 













Disculpe por la interrupción, pues  
la persona que me acabó de llamar fue  
Alicia Alonso. Me recordaba que en  
una ocasión estábamos en una función  
de cine y se proyectaba un documental  
donde aparezco yo bailando y entonces  
el chico que estaba detrás de nosotros  
sentado con una noviecita, lanzó una  
exclamación desfavorable sobre mí,  
me levanté y le dije yo soy más hom- 
bre que tú y lo agarré por el cuello y lo  
saqué de la sala. Cuando iba a pegarle  
llegaron todos y me lo quitaron, y volví  
al interior del cine, eso ella me lo estaba  
recordando. También escuchaste otras  
cosas como lo que le planteé a Alicia  
que a mí no me gusta ver a los hombres  
bailar en punta, yo no iría a verlos nun- 
ca. Y como receta de cocina le decía a  
ella cómo yo le cocinaba el bistec de  
hígado que le gustaba muchísimo. 
Siempre nos ha llamado la atención  
que en sus ballets la presencia de lo na- 
cional del siglo XIX cubano está presente,  
¿será a propósito o por petición? 
Esa era la ventaja, porque Alicia era  
la bailarina clásica, pero deseábamos  
tener un abanico amplio de estilos,  
un buen diapasón y yo igual estaba  
interesado en lo moderno y antiguo, y  
naturalmente a mi hermano le interesa- 
ba mucho la cosa cubana, él es el que  
va metiendo dentro de la línea clásica,  
con mucha sutileza, ciertos elementos  
de la danza cubana. 
En 1945, después de concluir una  
función, Alicia y usted le escriben una  
carta a Harold con el boceto completo  
de un ballet, del cual recrean cada  
escena, aunque no tenía título alguno,  
¿recuerda este suceso? 
No lo recuerdo ¿cómo se llama?  
Quizás el que sepa es el historiador del  
ballet. 
 
No, lo consulté y no lo tienen regis- 
trado. 
Puede creer que no me acuerdo, ima- 
gínese usted han pasado tantos años. 
Sí, solo 60 años… 
(Ríe). Sí, nada más que 60 años. Yo  
hacía muchas anotaciones de temas que  
me interesarían llevar a un ballet. 
Lo curioso e histórico es que está  
completo este boceto para un ballet en  
tres actos, maestro. 
Cómo me interesaría saber cómo fue  
esa obra. Me hace falta que usted me lo  
mande para volver a recordar. Cuando  
usted me lo dijo el otro día, yo me que- 
dé pensando: “qué lástima que no tiene  
título”. Yo le pudiera preguntar a Alicia  
también a ver si se acuerda. Para noso- 
tros Harold es una ﬁgura importante. 
Qué opinión le merece Harold Gra- 
matges como pedagogo. 
Eso es lo mejor todavía, porque ese  
es el verdadero maestro, el que sabe  
enseñar no el que habla y dice, yo lo  
he repetido tantas veces..., no todo  
el que sabe lo logra. Las cosas que  
la gente aprende, y él sabe lo grande  
que es, ¡y lo que uno aprende con él!  
Fue maestro también de una hija de mi  
mujer que se graduó de pianista. 
Cuando efectuábamos casi el ﬁnal de  
esta entrevista, tocaron a la puerta.  
Fernando se pone de pie y se dirige  
a abrirla, y como feliz colofón es el  
encuentro con el amigo del cual es- 
tábamos conversando. Yo conocía  
de antemano que Harold visitaría a  
Fernando; lo habíamos convenido ese  
día en el almuerzo. Todo sería una  
sorpresa. Por supuesto que dejé para la  
historia varias fotos y la grabación de  
ese encuentro entre dos maestros y ami- 
gos. Aquí les muestro sólo una parte:
 
 













Fernando: (Ríe). ¿Cómo tú estás  
Harold?... Ay, caramba (se abrazan). 
Harold: Aquí bien, guapeando. 
Fernando: Así estamos todos. 
Harold: Solo he pasado a saludarte,  
Fernando, pues voy para mis clases en  
el ISA [Instituto Superior de Arte]. 
Los maestros ocupan las butacas de la  
saleta y comienza la ﬁesta de la memo- 
ria de ambos: 
Fernando: Pero Harold qué puedo  
decir de ti, si tú fuiste nuestro conse- 
jero musical todo ese tiempo y nuestro  
maestro; en la adolescencia teníamos  
un sentimiento y luego como bailarín  
profesional fue otra forma. 
Recuerdo en estos momentos que  
nosotros buscábamos el talento donde- 
quiera. Una vez me fui a Santa Clara  
y en Fomento vi a un chico, Carreño.  
Imagínate, y lo tomé y me lo llevé, se  
desarrolla y llega a primer bailarín,  
pero no solo ese Carreño, hay como  
seis Carreño que tienen talento para  
bailar. Uno de ellos está en el American  
Ballet Theatre de Nueva York, como  
primer bailarín, con éxito, y ahora yo  
he estado ensayando a otro; tenemos que  
sacar a todos los que tienen talento.  
Harold, yo estuve 10 años en Méxi- 
co, 10 años de tortura. Me fui porque  
me puse bravo en el Ballet de Cama- 
güey, pues me sacaban los bailarines  
y lo traían para La Habana; aquello se  
convirtió en un trampolín y protesté y  
no hicieron nada y me fui entonces. He  
estado sufriendo porque no tenía a mi  
gente, esa gente que siente igual que  
uno, que piensa igual y tiene la misma  
aptitud.  
Te decía que no tenemos un maestro  
musical, ya que en la Escuela de Ballet  
tenemos siete salones y tenemos un  
 
grave problema con el pianista que es  
para todas las clases. No debe ser cual- 
quier pianista, y es lógico que se vayan  
a tocar a un restaurante donde cobran  
en dólares, y es importante que sepa to- 
car los ritmos, debe tocar musicalmente  
y no machacar el piano. 
Harold: Sí, tiene que estar en el oído  
del bailarín, ir danzando lo que él va  
tocando, si no entonces hay una limita- 
ción, la cual se hace ﬁja en lo que está  
bailando, no hay variedad. 
Fernando: Sí, el bailarín tiene que  
interpretar el paso de lo que siente de  
la música. 
Harold: Es la misma cosa con la  
música de cámara. Si usted ve a un pia- 
nista de este género un día tocar con un  
solista de ﬂauta, y otro día con un dúo  
de cuerdas, caramba, tiene que ser par- 
tícipe de eso, no puede machacar, ahí él  
lo está acompañando, está dialogando  
con el bailarín como el otro dialoga con  
el instrumento, eso es así.  
Fernando: Harold, he tenido es- 
tupendos pianistas cuando estaba  
dirigiendo ahí. 
Leonel: Incluyendo a Harold como  
pianista e intérprete en el Ballet Con- 
certo. 
Harold: Bueno, yo toque un concier- 
to de Bach, me acuerdo. 
Fernando: ¡Ah!, sí, ¿te acuerdas,  
Harold? 
La presencia de Harold durante casi  
una hora intercambiando con su amigo  
Fernando enriqueció mis expectativas  
sobre la música y el ballet. Se habló  
de diferentes tópicos y todo quedó  
registrado en mi grabadora como tes- 
tigo silencioso de aquel encuentro. Se  
efectuó la despedida afectuosa entre  
abrazos y frases llenas de cariños. 
 
 













Fernando y yo regresamos a la sala y  
continuamos la entrevista: 
Después de este encuentro con su  
amigo de la juventud, Harold Gramat- 
ges, ¿cuál es su impresión? 
Fue una sorpresa, pues hacía mucho  
tiempo que no lo veía, y no podía con- 
versar con él. Ha sido delicioso este  
encuentro…, recordar cosas como en  
nuestra época de juventud, y él recordar  
cosas que yo no me acordaba, es un re- 
galo. Usted ha tenido ese privilegio que  
pocas veces se le da a una persona. 
¿Qué representa Harold para la his- 
toria del Ballet Nacional de Cuba? 
Ha sido una ﬁgura inspiradora para  
nosotros. Sus conocimientos de la mú- 
sica, más que todo, el entendimiento,  
la comprensión de lo que eran estilos,  
frases musicales, el solfeo, en ﬁn toda  
una serie de cosas importantísimas para  
poder llegar a bailar, y sobre todo a  
llegar a enseñar. 
Fernando, ¿qué es la al danza, des- 
pués 70 años, como bailarín y luego  
como maestro? 
Yo adoro la danza, porque es una  
combinación de ejercicios físicos que  
practico y me agradan. Y la música  
asociada al ballet es como una segunda  
naturaleza en mí, porque mi madre to- 
caba todo el tiempo en mi casa, siendo  
ella una concertista, y naturalmente la  
unión de ambas cosas dio como resul- 
tado que yo amara el ballet, y el ballet  
no podía existir solo con la técnica  
danzaría, había que tener también co- 
nocimientos de la música y, eso lo  
adquirimos, como te hablé, de Harold.  
La danza es mi propia vida.  
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